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Przedmowa

Niniejsza ksigzka jest owocem mitosci. Milosci czytelniczki do Poezji, ktora nie
daje si¢ poming¢, obok ktorej nie mozna przejs¢ obojetnie, nie zauwazy¢, nie odczuc —
tak jak ta pisana przez Marie Krysinska. Maria Krysinska, a przez wigkszo$¢ swego
zycia Marie Krysinska, byta poetka niezwykta. Petna podziwu dla dziet przesztych,
szukata wtlasnej drogi, wtasnego sposobu ekspresji — i znalazta. Batalia, ktorg
stoczyta o wiersz wolny, vers libre, rozpoczgta si¢ wraz z publikacja pierwszego
tomu Rythmes pittoresques 1 trwala, przynajmniej ze strony poetki, niemalze do
konca jej zycia. Krysinska odwaznie bronita swojego miejsca w poezji francuskie;j’,
udowadniajac, ze to jej wiersze wolne, a nie Gustave’a Kahna, ktory przypisat sobie
ojcostwo tej formy poetyckiej, pojawily si¢ w publicznym obiegu jako pierwsze.
Whbrew panujagcym w owym czasie przekonaniom o wylacznie imitacyjnych mozli-
wosciach kobiet, poetka nie tylko publikowata wiersze w nieznanej dotad estetyce,
ale takze ja teoretyzowata, co bylo ,przestepstwem” jeszcze wigkszego kalibru.
Krysinska, zwana Kaliope Czarnego Kota lub Muza Montmartre’u?, jak znakomita
wigkszo$¢ piszacych kobiet po $mierci niemalze znikneta z mediow, wyjawszy kilka
audycji radiowych czy artykutow prasowych, gdzie przywotywano ja wraz z innymi
tworcami kabaretu ,,Chat Noir”. W Polsce do $§wiadomosci spotecznej trafita wraz
z pionierska praca Maria Krysinska, poetka francuskiego symbolizmu Marii Szaramy-
Swolkieniowej?, ktora w 1972 roku przypomniata o tej jakze waznej dla poezji
francuskiej postaci. Przez dlugie lata byla to jedyna polska publikacja na temat
Krysinskiej. Szarama-Swolkieniowa przedstawita jej tworczos¢ na tle obyczajowym,
uwzgledniajac problematyke artystyczng epoki, w ktorej po latach panowania
parnasizmu wytania¢ si¢ zaczety nowe koncepcje poezji i jezyka. Zagadnienie
muzyczno$ci w poezji Krysinskiej, ktore jest przedmiotem ogladu w niniejszej
ksigzce, pojawia si¢ u Szaramy-Swolkieniowej w szkicowej formie w podroz-

! La bataille vers-libriste rozpoczeta si¢ w polowie lat osiemdziesiatych XIX w. W 1883 r. na tamach ,,La
Vie moderne” Gustave Kahn opublikowat swdj pierwszy wiersz wolny. W tym samym roku i w tym
samym czasopi$mie Krysinska zaprezentowata swoj stynny poemat Le Hibou. Kahn czul si¢ tworca
nowej formy poetyckiej, vers libre, mimo faktu iz w latach 1881-1882 Krysinska oglaszata drukiem
poematy zgodne z estetyka, ktora Kahn uznat za wtasna. Dodajmy, ze jeszcze wezesniej przedstawiata je
na scenach kabaretu ,,Chat Noir”. Oskarzona przez Kahna o plagiat formalny, poetka zostata wciagnigta
w spor o wiersz wolny, z ktérego wyszta zwycigsko (ale byto to zwycigstwo pyrrusowe, optacone zywa
nienawiscig do kobiety, ktora $miata by¢ i udowodnié, Ze jest inwencyjna, a nie imitacyjna), udowad-
niajac, ze jej utwory pojawily si¢ wczesniej niz te Kahna. Na ten temat: c¢f. E.M. Wierzbowska, Autour
du vers libre. Le cas de Marie Krysinska (I'® partie. 1885-1900), ,,Cahiers ERTA” 2016, nr 10, DOI
www.doi.org/10.4467/23538953CE.16.024.6722; eadem, Autour du vers libre. Le cas de Marie Kry-
sinska (Il partie. Aprés 1900), ,,Cahiers ERTA” 2017, nr 11, DOI www.doi.org/10.4467/23538953CE.
17.019.6913.

2F. Goulesque, Une femme poéte symboliste. Marie Krysinska. La Calliope du Chat Noir, Paris: Honoré
Champion, 2001, s. 87.

3 M. Szarama-Swolkieniowa, Maria Krysinska, poetka francuskiego symbolizmu, ,,Zeszyty Naukowe UJ.
Prace historycznoliterackie” 1972, z. 23.



dziale zatytulowanym Impresjonizm muzyczny, liczacym kilka zaledwie stron*.
Potrzeba rozwinigcia tego zagadnienia wydala mi si¢ zatem oczywista.

Pisarstwo kobiet we Francji w XIX wieku stalo si¢ przedmiotem intensywnych
badan zwlaszcza w Stanach Zjednoczonych i stamtagd wlasnie wywodzi si¢ badacz
Seth Whidden, ktoremu zawdzigczamy krytyczny wybodr poezji Krysinskiej oraz
organizacj¢ konferencji w stulecie §mierci poetki’. We Francji, gdzie kobiety wciaz
jeszcze musza walczy¢ o uznanie swojego pisarstwa jako réwnorzednego do me-
skiego®, badania te majg znacznie mniejszy rozmach, sg jednak coraz bardziej
widoczne. Pragne dotaczy¢ mdj glos do dyskusji w gronie badaczy, ktorzy z uwaga
pochylaja si¢ nad tworczoscig Krysinskiej oraz przywracaja jej zastuzone miano
waznego tworcy francuskojezycznego na przetomie XIX i XX wieku.

Niniejsza ksigzka sktada si¢ z dwoch czesci: historycznej, poprzedzonej
teoretycznym wstepem, oraz analityczno-interpretacyjnej. Termin ,,muzyczno$c¢”,
przyktadany do literatury, jest wielorako definiowany i niemalze kazdy z badaczy
proponuje swoje rozumienie zagadnienia relacji pomi¢dzy stowem a muzyka, co
i ja czynig, zawezajac je do konkretnego przypadku, czyli poezji Krysinskiej.
Uzasadnieniem mojego rozumienia tych relacji i okreslonej ich prezentacji w czeSci
analitycznej sa dwa pierwsze rozdziaty. Krysinska pojawila si¢ na francuskiej scenie
najpierw jako muzyk i kompozytor, czlonek stowarzyszen i kabaretow artystycz-
nych (rozdz. I: Na scenach kabaretow — narodziny poetki). To w tej przestrzeni
zrodzila si¢ poetka, ktora weszta na sceny teatréw i salony (rozdz. II: Dojrzalosé
artystyczna — teatry, salony...). Podstawowym zrodlem informacji na ten temat
sa rubryki w dziennikach, odnotowujace réznorakie wydarzenia artystyczne i ich
recepcje. Czg$¢ analityczno-interpretacyjna daje oglad mechanizmoéw, prowokujacych
muzykalny odbior tekstow. Sktada si¢ ona z trzech rozdziatow, w ktérych muzycznosé
tekstow pokazana jest poprzez ich powigzania z terminologia muzyczng (rozdz. III:
,,guitares lointaines "), piosenka — gatunkiem muzyczno-literackim (rozdz. IV: Piosenki)
i tancem (rozdz. V: ,,...poezja ramion i nég”) oraz czwartego, w ktorym prezentuje
utwory, gdzie, implicytnie, muzyczne echa pojawiaja si¢ za posrednictwem udzwig-
czniajacych procedur (rozdz. VI: W ciszy wiersza stysze dzwigki...). Wzigwszy pod
uwage przenikanie si¢ Srodkow wykorzystywanych przez Krysinska, chce zasygna-
lizowaé, ze podziat rozdziatdéw analitycznych na tematyczne podrozdziaty petni
glownie funkcje porzadkujaca.

Zwazywszy na zalozony cel badawczy — pokazanie, czym jest muzyczno$¢
w poezji Marie Krysinskiej — oraz implikacje konotowane przez pojecie muzycz-
nosci, najbardziej przystajaca metoda jego realizacji jest dla mnie pragmatyzm.
Zaktadam, ze tworczo$¢ poetycka Krysinskiej wpisana jest w kontekst historyczny —

4 Ibidem, s. 89-94.

SM. Krysinska, Poémes choisis suivis d *Etudes critiques, Choix, présentation et notes de Seth Whidden,
Saint-Etienne: PUSE, 2013. Konferencja w Bibliothéque Polonaise w Paryzu miata miejsce w 2008 r.
6Na ten temat: ¢f. M. Reid, Des femmes en littérature, Paris: Belin, 2010.

8 PrRZEDMOWA



do poetyckiego opisu otaczajacej rzeczywistosci (tej namacalnej i tej mentalnej,
abstrakcyjnej). Poetka uzywa jezyka, ktory ja w danym momencie okre$la, a moj
jezyk analizy jest przynalezny wspoélnocie interpretacyjnej literaturoznawcoéw (pos-
huguje si¢ narzedziami stosowanymi do analizy znakow tekstowych). Interpretacja
rzeczywistosci Krysinskiej jest perspektywiczna, podobnie jak moja interpretacja jej
tekstow. Poezja ta zrodzila si¢ z jej jednostkowego doswiadczenia rzeczywistoscei,
podobnie jak moja interpretacja. Jako homo rhetoricus zaktadam, ze efekt mojego
doswiadczenia jej poezji, w postaci niniejszej pracy, jest jedng z mozliwosci,
zarowno dla mnie, jak i dla kazdego innego odbiorcy. Zaprezentowane ponizej
poglady odpowiadaja moim obecnym przekonaniom, poniewaz wynikly z prak-
tykowania utworéw Krysinskiej, z mojego jej rozumienia, a w tym szczego6lnym
przypadku — z mojego ich styszenia. Oddaj¢ czytelnikowi tylko to, co mnie samej
dane byto przygodnie posig$é. Dokonujac transformacji Bachelardowskiego sformu-
towania, moge powiedzie¢, ze bylam podmiotem i przedmiotem czytania, w efekcie
ktorego powstala niniejsza ksigzka.

Zalezy mi bardzo, by to odbiorcy polscy, nieznajacy jezyka francuskiego, mogli
pozna¢ pigkno i bogactwo poezji, ktora wyrosta z potaczenia stowianskiej duszy
i francuskiej kultury. Z ta intencja dokonatam lingwistycznego przektadu fragmentow
lub catosci analizowanych przeze mnie utworow. Wszelkie tlumaczenia tekstow,
gdzie nie podano nazwiska tlumacza, s3 mojego autorstwa. Lokalizacja poszcze-
gblnych wierszy, zarowno w tekscie glownym, jak i w przypisach, zaznaczona
jest skrétem od nazwy tomu oraz paginacja. W zwiazku z tym, ze $ciste przestrze-
ganie tytulatury grzecznos$ciowej bylo odzwierciedleniem panujacej w owym czasie
obyczajowo$ci, w tlumaczonych (lub parafrazowanych) tekstach pozostawiam ja
w oryginale (Madame/Mme, Mlle, Monsieur/M.). Pozostaj¢ tez wierna oryginalnym
zapisom w cytatach — italiki, cudzystowy, wielkie litery pojawiaja si¢ w thumacze-
niach zgodnie z oryginatem, stad réznorodnos¢ w zapisie niektorych tytutow czy
nazw.

W tym miejscu chciatabym ztozyé gorace podzigkowania profesor Anicie
Staron, za recenzj¢ tej ksigzki i wszelkie uwagi, ktore przyczynity si¢ do jej wzbo-
gacenia, Sethowi Whiddenowi za udost¢pnienie eseju Essai sur la danse, Anne
Delsipée za wspdlne roztrzasanie zawitosci jezykowych, Mateuszowi Wierzbow-
skiemu za pierwsza krytyczng lekture.
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»hie ma jednej muzycznosci...”

Zdaniem Michéle Finck w obszarze komparatystycznych badan muzyczno-
-literackich znajduje si¢ przestrzen, ktora szczegodlnie poddaje si¢ kategoryzacji.
Mozna w niej wyodrebni¢ typy wigzow migdzy muzyka i poezja, w szerokim
znaczeniu: tworzac mape relacji, jakie poeci mogli utrzymywac¢ z muzykami i na
odwrot, badz prezentujac sposob, w jaki muzyka moze wtargnaé do wnetrza tekstu
poetyckiego i ,,potrzasng¢ znaczeniem”, badz objasniajac struktury mysli, ktore pro-
wokujg poetow do dyskursu o muzyce!. Pochylajac si¢ nad poezja Krysinskiej,
muzyka-kompozytorki-poetki, trudno jest pominaé kwesti¢ jej zwigzkéw z muzyka.
Zwlaszcza w obliczu deklaracji odautorskich bezposrednio te powigzania wskazu-
jacych.

Juz u zarania kultury/cywilizacji europejskiej taczono kobieco$¢ i muzycznosé
(Platon), wiek XIX za$, zarowno w filozofii, jak i w poezji, traktowat kobiete jako
instrument muzyki2. W tworczo$ci Marie Krysinskiej taczg sie cechy tradycyjnie
uznawane jako ,,kobiece” oraz takie, ktore sytuujg jg zdecydowanie poza tg kategorig’.
Jednym z elementéw plasujacych autorke Rythmes pittoresques na horyzoncie
oczekiwan charakterystycznym dla tzw. poezji kobiecej jest jej formacja muzyczna®.
Poetka, podobnie jak Marceline Desbordes-Valmore® (ktora najpierw data si¢ poznaé
jako aktorka, $piewaczka i kompozytorka, potem — jako poetka), miata wyksztat-
cenie muzyczne — w zakresie gry, kompozycji i $piewu. Ten fakt utatwit jej wejscie
do zycia literackiego, bowiem epoka waloryzowata dialog migdzy sztukami, a muzyka
zajmowata miejsce najwyzsze®.

Wprowadzenie pojecia muzycznosci implikuje jego zdefiniowanie, co jest rzecza
niezmiernie trudng, gdyz, jak powiada Andrzej Hejmej, ,,nic ma jednej « muzycz-
nosci »”7. Wielopoziomowy, interdyscyplinarny ,,termin dopuszcza rozliczne uzycia

I' M. Finck, Poésie moderne et musique: ,, Vorrei et non vorrei”, Paris: Champion, 2004, za: Th. Le
Colleter, Le poéte et le musicien. Eléments de méthode pour penser le rapport musique/poésie [w:] Le
Comparatisme comme approche critique. Littérature, arts, sciences humaines et sociales, t. 2: Littéra-
ture, arts, sciences humaines et sociales, Paris: Garnier, 2017, s. 331, DOI www.doi.org/10.15122/isbn.
978-2-406-06527-2.p.0331.

2 La musique est femme” (,,Muzyka jest kobieta™), Wagner, Opéra et drame, za: M. Landi, ,, La musique
est femme”. La pensée musicale des poétes au XIX¢ siécle [w:] Poésie, arts, pensée, red. Y. Bonnefoy,
P. Née, Paris: Hermann Editeurs, 2010, s. 19-20, 21, 24 1 29-30.

3 Nazwisko Krysinskiej nie pojawia si¢ w ksiazce Charles’a Maurras (Le Romantisme féminin — Allégorie
du sentiment désordonné, Paris: A la cité des livres, 1905).

4 Ch. Planté, Marie Krysinska: Une femme poéte en France a la fin du XIX® siécle [w:] Marie Krysinska.
Innovations poétiques et combats littéraires, red. A.M. Paliyenko, G. Schultz, S. Whidden, Saint-Etienne:
PUSE, 2010, s. 35.

> Marceline Desbordes-Valmore (1786—1859), aktorka, $piewaczka, kompozytorka, poetka. Autorka
pierwszego zbioru poetyckiego w estetyce romantycznej, zatytutowanego Elégies, Marie et romances,
opublikowanego w 1819 r. To jedyna piszaca kobieta zaakceptowana przez Charles’a Baudelaire’a, ktory
poswigcit jej artykut w swoich Rozwazaniach o niektorych moich wspétczesnych (Ch. Baudelaire, Pisma,
t. 2: Sztuka romantyczna, Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2003, s. 153-156).

¢ Cf. Ch. Planté, Marie Krysinska..., s. 35.

7 A. Hejmej, Muzycznosé dziela literackiego, Torun: Wydawnictwo UMK, 2012, s. 51.



wylacznie na wilasny rachunek™. ,Muzyk mysli dzwigkami, tak jak literat —
stowami™, pisze Jules Combarieu. Nie sposob uniknaé tu pytania — jak mysli artysta
bedacy zarazem muzykiem i literatem? W ktorym kierunku nastepuje transformacja —
dzwigcku w stowo czy stowa w dzwigck? Krysinska nie pozostawia nas w niepew-
nosci 1 wskazuje muzyke jako pierwotne zrodto. Poetka expressis verbis okresla
relacje pomigdzy muzyka a poezja, wilasna poezja: ,jako muzyk, usitlujemy za
pomoca s$rodkow literackich przetozy¢ taka impresj¢ muzyczna, z jej kaprysem
rytmicznym, czasami nieporzadkiem; uzywajac srodkow prozodycznych jako orna-
mentéw i 0zdob dowolnie potgczonych, bez obligatoryjnej symetrii”!?. Oznaczatoby
to, ze pierwotng forma jest muzyka (podobnie jak u Friedricha Nietzschego!!),
wtorng za$ tekst, niejako pod t¢ muzyke podlozony. Zauwazyt to jeden z jej
krytykow, piszac: ,,Mysle nawet, Ze ona jest poetka tylko dlatego, ze jest muzykiem.
[...] Ona raczej $piewa niz pisze, i ten $piew jest tylko echem tagodnych harmonii,
ktore delikatne ucho muzyka pozwala jej stysze¢ w naturze”'?. Obie wypowiedzi
wskazuja na mozliwe obszary badania, ktore Hejmej okreslit jako muzycznos¢ 1, 11
i II'3. Z mojej perspektywy najwazniejsze jest uobecnienie muzyki, wprowadzenie
jej w obreb utworu lirycznego. Krysifiska nie opisuje'* dzieta muzycznego, tylko —
wedle jej wlasnych stow — dokonuje przelozenia na stowo muzycznej impresji. Nie
mamy zatem bezposredniego powigzania muzyki z tekstem poetyckim, pomigdzy
nimi jest impresja i to ona wlasnie, a nie sama muzyka, zostaje uchwycona
w strukture tekstu poetyckiego. Tak wigc poezja Krysinskiej jest uchwyceniem
emocji — bo czymze innym jest impresja — wywotanej muzyka. Wedle Romana
Ingardena do$§wiadczenia emocjonalne sg realnymi faktami, nie nalezy jednak myli¢

8 Ibidem.

9 J. Combarieu, Les rapports de la musique et de la poésie considérées au point de vue de I’expression,
Paris: Félix Alcan Editeur, 1894, s. XXIV: ,Le musicien pense avec des sons, comme le littérateur avec
des mots”.

10 M. Krysinska, Intermédes. Nouveaux rythmes pittoresques: pentéliques, guitares lointaines, chansons
et légendes, Paris: A. Messein, 1903, s. XXII/XXIII.

1L Cf. M. Bristiger, Zwiqgzki muzyki ze stowami. Z zagadnien analizy muzycznej, Krakow: PWN, 1986, s. 20.
12[s.n.], Bataille littéraire. Marie Krysinska (1), ,,La Presse” 26.03.1891, s. 3: ,Je crois méme qu’elle
n’est poéte que parce qu’elle est musicienne. [...] Elle chante plutot qu’elle n’écrit, et ce chant n’est que
I’écho de suaves harmonies que son oreille délicate de musicienne lui fait entendre dans la nature”.

13 A. Hejmej, Muzycznosé dzieta..., s. 60-61: ,Muzyczno$¢ I definiuje w tym $wietle ogdlnie, chociaz
nieporownywalnie bardziej precyzyjnie od terminu w elementarnej postaci, wszelkie przejawy odnoszo-
ne do sfery instrumentacji dzwigkowej i prozodii, $wiadomie ksztaltowane zarowno w zwiazku z muzyka
natury, jak i w mniejszym stopniu z muzyka kultury. Muzycznos¢ 11 ogranicza si¢ do poziomu tematy-
zowania muzyki, sposobow prezentowania (zwlaszcza deskryptywnych) aspektow dzieta muzycznego
w utworze literackim, ale takze — akcydentalnie — przedstawiania muzyki w stanie natury. Muzycznos¢ 111
dotyczy interpretacji form i technik muzycznych w dziele literackim, charakteryzuje jego mocna spe-
cyficzng referencjalnos¢ formalna, ktora odsyta do konstrukcji kompozycji muzycznej i wiaze si¢ ex
definitione wylacznie z muzyka kultury”.

14W swojej ksigzce Andrzej Hejmej (Muzycznosé dzieta..., s. 82) przypomina, ze ,,w zwiazku z opisem
dzieta muzycznego niewatpliwie funkcjonuje swoisty topos nieopisywalnosci”. Ale z poezja Krysinskiej
pojecie opisu nic wspolnego nie ma.

12 ,,NIE MA JEDNEJ MUZYCZNOSCI..."”



ich z muzyka, ktéra je wywoluje!®. To wiasciwie ucina wszelkie dyskusje na
temat zasadnos$ci czy niezasadno$ci badania muzycznosci w literaturze, bo ta, na
plaszczyznie teoretycznej, rozwazana jest jako oddanie muzyki za pomoca srodkow
niemuzycznych. W przypadku Krysinskiej mozemy mowi¢ o emocji, ktora w formie
wewnetrznego obrazu prowokuje muzyka do skomponowania dzieta, a wystuchane
dzieto wywotuje emocje, ktora przeklada si¢ na wewngtrzny obraz u stuchajacego,
przybierajacy materialng forme wiersza. W odniesieniu do muzyki powstata teoria
ekspresji jako przekazu, ktorej adherenci ,,utrzymuja, ze do$§wiadczeniami, ktore
muzyka przekazuje, sa nastroje, uczucia i emocje. Stosownie do tego kompozytor
to kto$, kto przetwarza swoje emocje w dzwicki muzyki, a te z kolei zostaja ujete
w struktury zapisane w partyturze. Te struktury wreszcie przenosi si¢ na powrot
w material dzwigkowy, ktory na koniec zostaje zndéw przemieniony w emocje,
odczuwane przez rozumiejgcego stuchacza w procesie odbioru muzyki”'o. Nie
inaczej jest w przypadku tworzenia poezji, co objasnia Malcolm Budd: ,,[w]iersz
liryczny stanowi szczegolny rodzaj stownej reprezentacji osoby ujawniajacej swoje
mysli 1 uczucia w mowie, czy tez reprezentacji odbywajacego si¢ w niej procesu
myslenia i odczuwania. Wiersz liryczny wobec tego mozna odbieraé w taki sposob,
jak gdyby byt wypowiedzig albo wewngtrznym glosem kogos, kto wobec innych Iub
siebie samego daje wyraz swoich mysli, nastawien, emocji. Gdy tak do§wiadczamy
utworu poetyckiego, imaginujemy sobie kogo$ wyrazajacego emocje — skupig si¢ na
tym elemencie — ktore oddaje w stowach sktadajacych si¢ na wersy calego wiersza.
Ale, jak podkreslat R.K. Elliot, kiedy odczytujemy wiersz tak, jak gdyby byt
osobowym wyrazem emocji, nasza wyobraznia moze wybra¢ jedng z dwu drog:
mozemy odbiera¢ utwor ,,od wewnatrz” i ,,z zewnatrz” (albo na przemian wyko-
rzystywaé¢ dwa modusy imaginacji). Interpretujac wiersz od wewnatrz, stawiamy
si¢ na miejscu ,,podmiotu lirycznego” utworu i doswiadczamy ekspresji emocji oraz
samych tych emocji, uobecniajacych si¢ w takiej wlasnie perspektywie. Czytelnik
identyfikuje si¢ z osobg, ktora przedstawia sobie jako osob¢ doznajgca emocji
i wyrazajaca je slowami tworzacymi wersy utworu. Doswiadczajac wiersza z zew-
natrz, nie stawiamy si¢ w wyobrazni w sytuacji podmiotu lirycznego. Wyobrazamy
sobie kogos, kto przedstawia emocje w wierszu, lecz z nim si¢ nie identyfiku-
jemy”'7. W poezji Krysinskiej mamy zatem do czynienia z transpozycja — ta
kategoria intertekstualnego nawigzania jest obecna w badaniach!® duzo p6zniejszych
niz teoria, ktora poetka sformutowata.

15R. Ingarden, Qu est-ce qu une ceuvre musicale?, Paris: Christian Bourgois Editeur, 1989, s. 13.

16 7 teorii Derycka Cooke’a z ksiazki The Language of Music, za: M. Budd, Muzyka i emocje. Wybrane
teorie filozoficzne, przet. R. Kasperowicz, Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2014, s. 199.

1"M. Budd, Muzyka i emocje..., s. 206.

18 Cf. A. Hejmej, Muzyka w literaturze. Perspektywy komparatystyki interdyscyplinarnej, Krakow:
Universitas, 2012, s. 36, przyp. 94. Na ten temat pisze takze Stefania Skwarczynska, ktora ,,odroznia
styczno$ci 1 wplywy pomigdzy sztukami dokonujace si¢ przez: a) inspiracj¢ (tematyczna, formalno-
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Najczesciej nie wiemy, jaka muzyka wywoluje transponowane przez poetke
impresje, cho¢ bezposrednie nawigzania do sfery muzycznej obecne sa juz na
poziomie paratekstualnym. Wiele tytulow przywotuje bezposrednio juz to gatunki
muzyczne, juz to instrumentarium muzyka. Nadto w utworach pojawiajg si¢ rozne
formy intertekstualnego nawiazania in absentia 1 in praesentia; sa to referencje
muzyczne (instrument, gatunek), przywotane konkretne nazwiska (kompozytorzy),
pojecia z domeny muzyki czy tytuly. Ale, jak sadzg, najczeSciej wyrazana emocja to
ta wywotana muzyka, ktora poetka styszy wewnatrz siebie, swoim wewngtrznym
uchem. Nie zapominajmy, ze Krysinska byta takze, a moze przede wszystkim,
muzykiem i kompozytorka. Jak twierdzi Combarieu, ,.kompozytor przektada na
metafory muzyczne uczucia lub przedmiotu znane mu i odbiorcy, [...] znane tylko
jemu samemu [...], wreszcie przektada uczucia, co do ktoérych ani on sam ani
odbiorca nie majg jasno$ci, poniewaz sg ledwie $swiadome”!®. Najczeéciej mamy
do czynienia z uchwycong w manierze impresjonistycznej chwila, co oznacza
jej ulotnos¢, niepowtarzalno$é, momentalne wpisaniec w réwnie zmienne czas
i przestrzen. Autorka jasno deklaruje che¢ stworzenia swoistej mieszanki gatunkowej,
ktéra pomiescitaby to, co muzyczne, i to, co poetyckie. Nie stawiam zatem pytania
o obecnos$¢ kategorii muzycznosci w tworczosci Krysinskiej, gdyz jest ona nieza-
przeczalna, ale pochylam si¢ nad sposobami jej uobecnienia w tekstach poetyckich.

Krysinska jest nie tylko odbiorca muzyki, ale takze jej tworca — jest zatem
tworca emocji. Wedle Jolanty Krzyzewskiej, ,,emocje w sensie jako$ci emocjonal-
nych stanowia niedZwi¢kowa materie¢ muzyki”?’, a ja poszerzam jej definicj¢ i jako
materi¢ traktuje to, co dostgpne zmystami (co miesci si¢ w jednym z rodzajow
materii wyodrgbnionych przez Ingardena). ,,Jako jednostkowe do§wiadczenie emocja
jest zdarzeniem: czyms, co si¢ odczuwa, przezywa, czemu si¢ ulega w danym
momencie — jak wtedy, gdy kto$ na przyktad rumieni si¢ zaktopotany, kamienieje ze
strachu, $mieje si¢ z konkretnej sytuacji lub wspdtczuje komus z powodu jego
niepowodzenia. Pojmowana jako dyspozycja, emocja pociaga za sobag tendencje
do ulegania konkretnemu uczuciu wowczas, gdy towarzysza jej okreslone mysli:
kiedy ten warunek zostanie spetniony, zachodzi prawdopodobienstwo pojawienia si¢
owej emocji jako jednostkowego przezycia — gdy kto§ zazdrosci komu$ talentu
i odniesionych sukceséw albo obawia si¢ kogo$ i odczuwa strach w jego towa-
rzystwie?!, Jak twierdzi Budd, ,aspekt przyjemno$ci i przykro$ci pozostaje
kluczowy w roznych koncepcjach emocji (rozwazanych jako zdarzenia)’?2. Zatem

-kompozycyjna, fakturalng); b) zapozyczenie (jak w a); ¢) transpozycyjnos¢ (jak w a); wspotdziatanie”.
Cf. S. Skwarczynska, Wstep do nauki o literaturze, t. 3, za: S. Dabrowski, Muzyka w literaturze (Proba
przeglgdu zagadnien) [w:] Muzyka w literaturze. Antologia polskich studiow powojennych, red. A. Hejmej,
Krakow: Universitas, 2002, s. 150.

19J. Combarieu, La Musique, ses lois, son évolution, Paris: Flammarion, 1907, s. 62.

20], Krzyzewska, Emocje jako materia (?) muzyki [w:] Materia sztuki, red. M. Ostrowicki, Krakow:
Universitas, 2010, s. 41.

2I'M. Budd, Muzyka i emocje..., s. 12.

22 [bidem, s. 24.
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uchwyémy emocj¢ w kontekscie zdarzenia muzycznego. Bez popadania w patos
mozemy stwierdzi¢, ze kazde dzieto muzyczne ,,ma szczegdlng jakos¢ emocjonalng
albo ze jest wyrazem stanu uczuciowego, ktory ujawnia”?. Dzwiek powstaje w na-
szej glowie, w naszej wyobrazni. Potem dopiero jest zapisany. I tak jak kompozytor
styszy swoja muzyke, tak odbiorca wiersza moze ja ustysze¢ w swojej glowie.
Dzwigck odpowiada nastrojowi, potrzebie chwili. Doktadnie to samo moéowimy
o poezji. Liryka jest ekspresja uczué. W koncu XIX wieku, zgodnie z poetyka tego
okresu, ekspresja byla ,,ogniwem taczgcym poezje i muzyke .

O muzyce mowi sig, ze jest nieprzektadalna, niedookreslona, niejasna, niedopo-
wiedziana, niedoksztattowana. Jednak, zdaniem Aude Locatelli, ,,nawet jesli muzyka
nie ma charakteru referencyjnego, kiedy wkracza w pole literackie, uczestniczy,
bez watpienia, w poszerzeniu rejestru ekspresyjnosci literatury [...]"%5. Ekspresja
wywoluje impresj¢, inaczej] moéwiac — emocj¢, czyli tworzy referencj¢. Krysinska,
piszac o wymogach wobec vers libre, uznawala jasnos¢ idei za jeden z warunkow,
a co za tym idzie, nie uznawalta muzyki — tak silnie z poezja zwigzanej (Krysinska
nie akceptowata izolacji stowa od innych form ekspresji) — za tak enigmatyczna
i niedookres$long. Pamigta¢ nalezy, ze na przetomie XIX i XX wieku dominowata
synteza sztuk?®. Krysinska pisata swojg poezje ,jako muzyk”, dostownie, i tak
wilasnie — w konteks$cie muzycznym — mozna i nalezy ja ujmowac. Zwazywszy na
to, ze lista poetdw widzacych w muzyce punkt wyj$cia swojej tworczosci lirycznej
jest bardzo dtuga?’, nie widze potrzeby roztrzasania lub udowadniania, czy na ten
temat mozna i nalezy mowié. Pozostawiajac na boku spér o zasadno$¢ méwienia
o muzyczno$ci poezji®®, chce poddaé poezje Krysinskiej takiemu ogladowi, do
jakiego upowaznia czytelnika sama poetka. Nie bede mowi¢ o muzycznosci poezji®
Krysinskiej jako oddaniu muzyki za pomoca $rodkéw niemuzycznych, ale o jej
stosunku do muzyki poprzez uobecnienie réznych form muzycznych w jej poezji.
U Krysinskiej obserwujemy wyrazng tendencje¢ do zblizenia poezji z muzyka oraz
silniec obecng idee, ze poezja i muzyka to awers i rewers tej samej Sztuki. Trudno
pomina¢ milczeniem wskazywany przez autorke kontekst interpretacyjny. Zauwazmy,
ze wszystkie trzy tomy jej poezji maja w tytulaturze odniesienia do muzyki —

2 Ibidem, s. 38.

24 Teorie Jules’a Combarieu wspomina M. Bristiger (Zwigzki muzyki ze stowami..., s. 15).

25 A. Locatelli, La lyre, la plume et le temps: Figures de musiciens dans le ,, Bildungsroman”, Tiibingen:
Max Niemeyer Verlag, 1998, s. 163.

26 Tak zreszta powiedzie¢ mozna i o latach wczesniejszych. Tendencja do odbioru jednej sztuki przez
pryzmat innej widoczna jest np. u Théophile’a Gautier, ktory w 1866 r. postawitl pytanie retoryczne:
,,Czyz balet nie jest mimiczng symfonia?”, ,,Le Moniteur universel” 19.11.1866, za: F. Brunet, Théophile
Gautier et la danse, Paris: Honoré Champion, 2010, s. 110.

27Ze wspotczesnych Krysinskiej np. Charles Cros, obecnie np. Federico Garcia Lorca, Maria Modiano.
28 Mozna tu wpomnie¢ antologic Muzyka w literaturze. Antologia polskich studiéw powojennych...,
w ktorej przywotane zostaty postawy badaczy wobec tego zagadnienia, si¢gajace notabene glebiej, niz
wskazuje na to podtytut.

29 Termin wywolujacy gorace dysputy, o czym pisze A. Hejmej we Wprowadzeniu do swojej ksigzki
(Muzycznosé dzieta literackiego...).
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rytmy, intermedia, gitary, piosenki. Krysinska, przez antycypacj¢, wskazywala na
intertekstualno$¢, w nowoczesnym rozumieniu®® jako na narzedzie badania czy
moze raczej pryzmat, przez ktory nalezy patrze¢ i odbiera¢ jej poezj¢. Pragng tez
zaznaczyC, ze nie interesuje mnie sama muzyka, ale dzwigczno$¢ tekstu Kry-
sinskiej w ogole.

W jej tworczosci obserwujemy synestezje¢ sztuki a la lettre. Poezja przedsta-
wiana na scenie wspoltworzona jest przez muzyke, ruch, intonacje i czgsto oprawe
plastyczng’!. Mamy zatem do czynienia ze swoistg superpozycja dwdch triad: Wagne-
rowskiej — poezja/stowo, muzyka, taniec, i tej przypisywanej Ryszardowi Wagnerowi
przez Teodora de Wyzewe — poezja, muzyka, obraz. Artystka, podobnie jak Wagner,
uprzywilejowata muzyke, poddajac jej ,tyranii” stowo i obraz. Jej zwiazki
z Wagnerem w specyficzny sposob zasygnalizowat Le diable boiteux, autor rubryki
Nouvelles et échos w pismie ,,Gil Blas”: ,, Kocha Biel, kwiaty, brzoskwinie, Wagnera
i Krysinska, ale woli nade wszystko swojego kochanka i basen Rochechouart2,
Komentarz odnosi si¢ do Renée Derigny, jednej z dwoch aktorek dopuszczonych do
udziatu w teatrze cieni w ,,Chat Noir” i prezentujacych czgsto utwory Krysinskiej?3.
Zestawienie Wagnera i Krysinskiej nie jest tu przypadkowe — poetka plasowata si¢
i byta plasowana pomiedzy artystami niezaleznymi?, uczestniczyta w spotkaniach
grupy tworcow odbiegajacych od ,kanonicznych” §rodkow ekspresji.

W mojej refleksji nad poezja Krysinskiej nie chodzi o konfrontacj¢ sztuk, o ich
poréownywanie, ale o wspotuobecnianie w celu osiggnigcia okreslonego efektu —
wywolania emocji — w akcie recepcji. Jean-Louis Backes przypomina, ze w jezyku
greckim ,,sfowo muzyka oznacza wszystko to, czym zawiaduja muzy, wszystko
to, co odnosi si¢ do rytmu, zatem, oczywiscie, poezj¢, taniec, i to, co nazywamy,
po zredukowaniu pola wyrazu, « muzykg »”3°. To nawigzanie do pierwotnego
rozumienia jest koniecznoscig, gdy pochylamy si¢ nad tworczoscig Krysinskiej,
poetka bowiem zaciera granice pomi¢dzy poezja i muzyka, pomiedzy sztukami,
gatunkami, rodzajami. Tu warto przywota¢ artykut Krysinskiej poswigcony Fryde-

30 Zwigzlg histori¢ rozumienia i definiowania pojecia intertekstualno$ci przedstawia A. Hejmej we Wpro-
wadzeniu do ksiazki Muzyka w literaturze..., s. 13-30.

3LCf. Crispin, Thédtres et Concerts, ,,Le Journal” 29.12.1903, s. 6: ,,Le 31 décembre aura lieu I’inau-
guration du Théatre-Lumineux, du peintre Georges Bellenger et de Mme Krysinska, dans la salle du fond
du Conservatoire de Montmartre, 108, boulevard Rochechouart, a 9 h. 4. MM. Les chroniqueurs,
critiques théatraux, littéraires, musicaux et des beaux-arts sont invités, par la présente note. — Répétition
générale, aujourd’hui, a 5 heures”.

32 Le diable boiteux, Nouvelles et échos, ,,Gil Blas” 04.12.1892, s. 1: ,,Aime le Blanc, les fleurs, les péches,
Wagner et Krysinska, mais préfére a tout son amant et la piscine Rochechouart”. Jeden z paryskich
adresow Krysinskiej to ,,boulevard de Rochechouart”, ¢f. F. Goulesque, Une femme poéte..., s. 47. Tam
tez, pod numerem 84, miescita si¢ siedziba kabaretu ,,Chat Noir”.

3 Cf. M. Krysinska, Poémes choisis..., s. 2877.

34 E. Marsy, Derriére la toile, ,Le Rappel” 09.12.1892, s. NP; idem, Derriére la toile, ,,Le Rappel”
12.04.1893, s. NP.

35J.L. Backes, za: A. Locatelli, La lyre, la plume..., s. 162: ,]le mot musique désigne tout ce a quoi président
les muses, tout ce qui reléve du rythme, donc évidemment la poésie, la danse, et ce que nous appelons,
ayant réduit le champ du mot, « musique »”.

16 ,,NIE MA JEDNEJ MUZYCZNOSCI..."”



rykowi Chopinowi*®. Poetka ,,opowiada” muzyk¢ Chopina obrazami, historiami,
uczuciami. Nie ma jednej formuly wlasciwego odbioru dzieta muzycznego, kazdy
odbiera je w sposob sobie wlasciwy i Krysinska pigknie to indywidualne, subiektywne
przezycie muzyki przedstawia. Chopin, ,,czarodziej klawiatury”, jest ponadczasowym
geniuszem, opowiadajacym swoja muzyka ,,wieczng histori¢ Bolu, NamigtnoSci
i Marzenia?’. Muzyka Chopina jest tym, co pozwala nawet najbardziej udreczonej
duszy ,,pi¢ z boskiego zrodta™s. | Jak to, co boskie, muzyka dotyka cztowieka « na
odleglos$¢ » — jej dotyk jest juz metaforg — nie prowokujac okreslone reakcje fizyczne
(taka jest funkcja kazdego instrumentu w dostownym znaczeniu), ale reakcje psy-
chologiczne, wlasciwe tajemnicy, w znaczeniu samego dzwigku. Powiedzie¢ mozna,
Ze jest ona sama w sobie czystg etyka, poza wszelkimi okoliczno$ciami’. Krysinska
dostrzega analogi¢ w dziele muzycznym i literackim: ,,Harmonie Chopina posiadaja
nieskonczone bogactwo, oryginalno$¢ i nieoczekiwanie; $miatosci zawsze udane.
To jest co$ podobnego do niespodzianek stylu, ktore czynig pisarza prawdziwym”40,

Marie Krysinska wydata trzy tomy poetyckie: Rythmes pittoresques: mirages,
symboles, contes, femmes, résurrections, z przedmows J.H. Rosny’ego (1890)*,
Joies errantes: nouveaux rythmes pittoresques, z przedmowa auktorialng (1894)*2,
Intermedes, nouveaux rythmes pittoresques: pentéliques, guitares lointaines, chansons
et légendes, poprzedzone teoretycznym studium autorki, Introduction sur les évolu-
tions rationnelles. Esthétique et philologie (1903)*. Stanowig one Korpus analityczny
niniejszej ksiazki, powigkszony o opublikowany na tamach czasopisma i nieujety
w zadnym tomie wiersz Le loup.

36 M. Krysinska, La musique de Chopin, ,Le Figaro. Supplement litteraire du dimanche” 06.07.1895,
nr 27, s. 105.

37 Ibidem.

38 Ibidem.

M. Landi, ,, La musique est femme ..., s. 18: ,,Comme le divin, la musique touche I’homme « a distance » —
son toucher est déja une métaphore — en provoquant chez lui non pas des réactions physiques
déterminées (telle est la fonction de tout instrument au sens propre), mais des réactions psychologiques,
inhérentes au mystere, au sens méme du son. C’est dire qu’elle est, en elle-méme, une éthique pure, non
circonstanciée; représentée, il est vrai, par des objets accidentels — les corps qui chantent, les instruments
— mais dont la valeur est absolue. Ces corps, en fait, ou ces instruments, ne sont que des témoins: objets
ou étres qui, évidés de toute ontologie propre, consentent, sous I’effet d’une volonté qui les transcende,
a rejoindre ses multiples récepteurs”.

40M. Krysinska, La musique de Chopin..., s. 105: ,,Les harmonies du Chopin sont d’une richesse, d’une
originalité¢ et d’un inattendu infinis; des audaces toujours heureuses. C’est quelque chose comme les
surprises de style qui font le véritable écrivain”.

41 Eadem, Rythmes pittoresques.: mirages, symboles, contes, femmes, résurrections, Paris: Lemerre, 1890.
Cytaty z niniejszego tomu begda opatrzone skrotem RP, paginacja po skrocie. J.H. Rosny — jeden
z pseudonimow literackich braci Josepha Henriego i Séraphina Justina Boex uzywanych do 1908 r.

4 Eadem, Joies errantes: nouveaux rythmes pittoresques, Paris: Lemerre, 1894. Cytaty z tego tomu beda
opatrzone skrotem JE, paginacja po skrocie.

4 Eadem, Intermédes. Nouveaux.... Cytaty z tego tomu bedg opatrzone skrotem I, paginacja po skrocie.
Wspomniany wstep, Wprowadzenie do ewolucji rozumowych. Estetyka i filologia, cf. EIM. Wierzbowska,
Szkic do portretu literackiego Marie Krysinskiej, ,,Pamigtnik Literacki” 2018, nr CIX, z. 1, DOI
www.doi.org/10.18318/pl.2018.1.4.
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Rozdzial 1

Na scenach kabaretow —
narodziny poetki



Poczatki III Republiki Francuskiej naznaczone sa pojawieniem si¢ kabaretow
artystycznych, w ktorych miesza si¢ artystyczny performans, ekspozycja sztuki,
spotkanie grup artystycznych i sprzedaz napitkdw; przestrzen organizowano tu inaczej
niz w cafés-concerts'. Te ostatnie uznawano za sale teatralne, ,,w ktorych mozna
pi¢ i pali¢, ogladajac spektakl”, w przeciwienstwie do kabaretu, gdzie nie
oddzielano artysty od publiczno$ci i wszyscy uczestniczyli w wielkim spektaklu,
tacznie z kelnerami’. W znakomitej wigkszosdci cafés-concerts gromadzity mato
wyrafinowana, ubozsza publicznos¢, ale niektore z nich, bardziej luksusowe,
przyciagaty bogatych i mniej lub bardziej wyksztalconych odbiorcow. Kabarety
zapewnialy sobie bardziej wyrafinowang publiczno$¢ za pomoca prostego zabiegu
ekonomicznego — wyzszych cen za konsumpcje. Swiatowa (czytaj: bogata i wply-
wowa) publiczno$¢ zapewniata swoistg ochrong przed cenzurg, bardziej tolerancyjng
dla miejsc, gdzie uczegszczali politycy i uznani tworcy. Kabaret stal si¢ miejscem
specyficznym, kulturowo pomieszanym, konfliktowym, a zatem dynamicznym,
miejscem spotkania literatury dominujacej z rozmaitymi formami mowionymi
i ludowymi. Nalezy jednak podkresli¢, ze na scenie kabaretu liczyly si¢ przede
wszystkim tekst, osobowos¢ i styl autora; akompaniament byt skromny, najczgsciej
samo pianino. W tym kabaret bliski byt oficjalnej, usankcjonowanej literaturze.
Cafés-concerts, poczatkowo mocno naznaczone tradycja karnawalowa, tracity suk-
cesywnie charakter subwersyjny; pod wptywem szkotly i prasy, mniej wyksztatcona
publiczno$¢ zaadoptowala, w pewnej mierze, warto$ci sztuki dominujacej*. Kabarety
wyksztalcity wlasne formy i tematy: czarny humor, opowiesci niezgodne z hory-
zontem oczekiwan stuchaczy, opowiesci zagadkowe... Stuzyty one pokazaniu, ze tak
zwana $wiatowa publiczno$¢, burzuazyjna, potrafi odczyta¢ tylko powierzchniowa
warstwe tekstu, a jego pelne zrozumienie mozliwe jest jedynie przez roéwnego
autorowi innego artyste®. ,,Artysta awangardy oskarza[l] spoteczenistwo burzuazyjne
0 niezrozumienie i przyczynianie si¢ do jego $mierci. [...] Poeci dekadenci odcinali
si¢ zatem w $wiatyniach sztuki, eksperymentujac kazdy ze swej strony z ideami
i nowymi formami, by nastgpnie dzieli¢ si¢ nimi w matych grupach, takich jak te,
ktore gromadzity si¢ podczas wieczorow literackich i muzycznych w kabaretach
artystycznych™®.

! Te zrodzily sie podczas monarchii lipcowej, cf. E. Pillet, Cafés-concerts et cabarets, ,,Romantisme”
1992, nr 75, s. 43, DOI www. doi.org/10.3406/roman.1992.6000 [dostep: 10.03.2019].

2 Ibidem.

3 L. Bihl, J. Schuh, Les cabarets montmartrois dans [’espace urbain et dans l'imaginaire parisien,
laboratoires des avant-gardes et de la culture de masse (1880—-1920), ,,COnTEXTES” 2017, nr 19,
s. 2, www.journals.openedition.org/contextes/6351, DOI www.doi.org/10.4000/contextes.6351 [dostep:
21.01.2019].

4E. Pillet, Cafés-concerts..., s. 44-48.

S Ibidem, s. 48.

SF. Goulesque, Une femme poéte..., s. 29: ,Lartiste d’avant-garde accuse la société bourgeoise de ne pas
le comprendre et de causer sa mort. [...] Les poétes décadents se retranchaient donc dans le temple de
I’art, expérimentant chacun de leur c6té avec des idées et des formes nouvelles, mais ils les partageaient
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